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―――――
 
 
明日香皇女挽歌は、宮廷歌人たる柿本人麻呂が宮
廷挽歌の伝統を踏まえ作歌したものであるが、事績をたたえるような旧来の挽歌とは違って
、皇女の
死を悼むために作中に夫君（忍壁皇子）を登場させ、その悲しみを描きつ
つ、皇女を明日香川のイメージと重ねるという、手の込んだ作品世
界の造形を
行ったものである。第一章では、葬儀の場で〝声のうた〟として享受される作品としての文芸的な効果を、人麻呂が作中の対句的な用法や枕
詞の手法な
どを通じてどのよう 実現したのか、その表現方法について明らかにす
る。続く第二章では、こうした人麻呂の文芸的な実践が、当時の文芸
の水準を大
きく超えるものであったという点について論じていく。人麻呂は文芸の世界 文字によって表現することで、その質を飛躍的に高めた歌人と
考えられる
が、その中では口承文芸が生みの親ともいうべき枕詞も、文字で歌を創る人麻呂によって見事な詩的な表現として生かされ、こうした一連の
取り組みを
通じて人麻呂の歌は〝声 う 〟としての完成域に至ったといってもよい である。
 
――――――――――― ―
―――――――――――――――
―――――――――――――――――
―
――――――
―――――
―
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
第一章
 
明日香皇女挽歌にみる人麻呂の表現方法
 
 
一
 
はじめに
 
 
 
宮廷歌人が宮廷挽歌を作るという営みは、一体いかなる実践なのであろうか。それは本
来死者を弔うために、実際の殯宮の場で朗誦されるものとして作られた作品である。人麻
呂はそれを文字として残した。だからわれわれは、その文字を通して、作品を鑑賞し分析することも可能なのである。 かし、宮廷歌人であった人麻呂にあっては あくまでも殯宮の際に、声として詠われることを主目的として作歌したものであった以上、われわれはその〈歌〉を理解するために、もう一度詠われた現場に戻 て考えてみることが不可欠であるといえよう。
 
 
明日香皇女挽歌については、この後触れるように評価の定まらない作品といわれる。と
なれば、ここはやはり原点に返っ 、宮廷歌人が挽歌をつくるということは一体いかなる
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ことなのか、その原点に立ち戻りつつ、その中で表現者としての人麻呂が、どのような視点に立って、 「皇女の死」 を挽歌として造形していったのか、 改めて最もその基本ともいうべき視点から、考察を進めることが必要であろう。
 
 
二
 
明日香皇女挽歌と宮廷歌人・人麻呂
 
  
まずは挽歌の全体（一九六～一九八）を提示してみよう。 （読み下しについては、小学館
新編日本古典文学全集による。段落を分ける〇数字は引用者）
 
  
 
 
 
明日香皇女の城上の殯宮の時に、柿本朝臣人麻呂が作る歌一首
并せて短歌
 
 
①
飛ぶ鳥の
 
明日香の川の
 
上つ瀬に
 
石橋渡し
一に云ふ、 「石なみ」
 
下つ瀬に
 
打橋渡す
 
石橋に
一に云ふ、 「石なみに」
 
生ひなびける
 
玉藻もぞ
 
絶ゆれば生ふる
 
打橋に
 
生ひをを
れる
 
川藻もぞ
 
枯るれば生ゆる
 
②
なにしか
 
我が大君の
 
立たせば
 
玉藻のも
ころ
 
臥やせば
 
川藻のごとく
 
なびかひの
 
宜しき君が
 
朝宮を
 
忘れたまふや
 
夕宮を
 
背きたまふや
 
③
うつそみと
 
思ひし時に
 
春へには
 
花折りかざし
 
秋立
てば
 
もみち葉かざし
 
しきたへの
 
袖携はり
 
鏡なす
 
見れども飽かず
 
望月の
 
いやめづらしみ
 
思ほしし
 
君と時どき
 
出でまして
 
遊びたまひし
 
御食向かふ
 
城上の宮を
 
常宮と
 
定めたまひて
 
あぢさはふ
 
目事も絶えぬ
 
④
然れかも
一に云ふ、
「そこをしも」
 
あやに哀しみ
 
ぬえ鳥の
 
片恋づま
一に云ふ、 「しつつ」
 
朝鳥の
一に云ふ、 「朝霧の」
 
通は
す君が
 
夏草の
 
思ひしなえて
 
夕星の
 
か行きかく行き
 
大船の
 
たゆたふ見れば
 
慰もる
 
心もあらず
 
⑤
そこ故に
 
せむすべ知れや
 
音のみも
 
名のみも絶えず
 
天
地の
 
いや遠長く
 
偲ひ行かむ
 
御名にかかせる
 
明日香川
 
万代までに
 
はしきや
し
 
我が大君の
 
形見にここを
 
  
 
短歌二首
 
明日香川
 
しがらみ渡し
 
塞かませば
 
流るる水も
 
のどにかあらまし
一に云ふ、 「水の
 
淀にか
あらまし」
 
明日香川
 
明日だに
一に云ふ、 「さへ」
見むと
 
思へやも
一に云ふ、 「思へかも」
 
我が大君の
 
御名忘れ
せぬ
一に云ふ、 「御名忘らえぬ」
 
 
 
 
 
明日香皇女は文武四年（西暦七〇〇年）に薨じたとされ、城上に殯宮が設けられ葬送儀
礼が執り行われた。この挽歌はその際に人麻呂が作った歌とされる。皇女の夫君は、忍壁皇子とみる見方が一般的である。
 
 
忍壁皇子といえば、河嶋皇子の薨去に際し人
麻呂から、妻である泊瀬部皇女と同母兄に
当たる忍壁に対し、献呈挽歌が献じられており、人麻呂と宮廷内での接点があったのではないかとみられる人物である。河嶋皇子の死 六九一年のこ とされ、献呈挽歌からは十年近い時を経て、この明日香皇女挽歌は作られた作品である。
 
人麻呂はこの間に、高市皇子挽歌（六九六年）を作歌しているが、万葉集においては献
呈挽歌→明日香皇女挽歌→高市皇子挽歌の順で並べ なぜ うした順序になったのかの議論も行われている。その点はここでは扱わないが、少なくとも挽歌 しての性格という点からすると、高市皇子挽歌よりも の明日香皇女挽歌の方が、献呈 に近いと考えられる。 （この点に関連した検討は、後で論述したい。 ）
 
この明日香皇女挽歌については、 「作品の評価は必ずしも一定して来なかった」 （平舘英
子）
（１）
ともいわれる。確かに橋本達雄の「修辞家人麻呂の到り着いた最高の境地をよく見
せている」
（２）
といった高い評価もみられる。その一方で「終始明日香川を使って思を述べ
ており、その構想は巧みであるが、ややこれに拘泥し過ぎる感がある。この点、巧思に堕したもの」 （武田祐吉）
（３）
とか、 「一心に苦心して作った痕跡を人麻呂がこのようにありあ
りと残す作品は他にはない。そういう痕跡を残すだけ、この歌は成功していると えない」 （伊藤博）
（４）
といった具合に、人麻呂の表現者としてのこだわりを認めながらも、作
品としての評価となると、正直なところ否定的に考えざるを得ないといった戸惑いを感じさせる評価も目につく である。
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そのため、そのような総論レベルでの評価ではなく、より具体的な表現に即し、たとえ
ば人麻呂がこだわったとみられる〈明日香・川〉と〈明日香・皇女〉とのイメージをダブらせた表現手法の意味等について、様々な角度からの解釈が試みられたり、また具体的な表現とも関係づけながら、こうした作品を創
作した人麻呂に着目し、その一連の挽歌群の
中にこの作品を位置づけて、この作品固有の性格を明らかにしようとする試みなども進められている。
 
しかし、いかにこうした具体的な検討を進めても、それだけでは先の二氏の見解にみら
れるような、この歌の評価をためらわせる何ものか、そのよってきたるゆえんを、なかなか明確になし得な ところに、この挽歌の意
味を解く難しさ（カギ）があるともいってよ
いのである。それだけに、今われわれに求められているのは こうしたこの挽歌固有の表現に着目した具体的分析の成果を踏まえなが も、従来の取り組みとは発想を変えた視点であり、新しい角度からのアプローチが必要とされ い 、 考えるべきなのではないだろうか。
 
明日香皇女挽歌を創作したのは、あくまでも表現者としての人麻呂の実践であることは
いうまでもない。 だとするならば、 そもそも人麻呂は、 明日香皇女の死と かに向き合い、それをいかなる立場から （これは大きくは〝宮廷歌人として〟ということ なろうが） 、 いかなる「歌」として造形しようと考えたのか。またくわえて そ 際に人麻呂は、その作品が発表（享受）される場をいかに意識し、 の表現 意 尽くすことになった か。こうした作品形成に関わる最も基本的な問題か 一段ずつ確実に押さ てかかる必要があるであろう。
 
かなりの分量、それなりの複雑さを示す （長歌及び短歌二首を含む）全体を、一個
作品として苦心しながらまとめ、組み立て表現して ったのは、宮廷歌人 しての人麻呂の実践であ 。そのあり方を、一個の建築物を創造する建築士にたとえてみるならば、建物の表面に施された意匠の見事さをいくら分析しても、また同じ建築士の手 な 他の建物との比較でこれを論じても、その当該する建築物それ自体を、全体として把握した分析とはなり難いものなのである。
 
人麻呂は、あくまでも宮廷歌人として、皇女（明日香）の死と向き合い（夫である忍壁
皇子との関係性もあったではあろうが） 、宮廷挽歌として作品 （建築物）の創造に取り組んだのである。そしてその創作の最たる目的は その歌が殯宮の際に朗誦され、皇女の死を参列者とともに哀悼することである。こうした作品が形成される際の基本的な性格が、作品創造の際の基礎的な要件となるの ある。それはあたかも建築物の場合である らば、その基礎的な要件として、建物の目的や周囲
の環境・規制との整合性が図られた上で建築
が始まるように、である。そして、 うした基礎的な要件を踏まえ、その上に物）構築の大枠となる最も基本的な構造（土台を含む）が整えられ、最終的にその表面等に目に見える形での見事さを追求すべく、様々な意匠が凝らさ ていくことになる。これは作品の創造の際 場合 あっても、同じような過程をたどることになるのである。
 
そこで次に、本論では作品創造の目的等、最も基礎となる部分をまずは押さえながら、
明日香皇女挽歌の作品として 基本的な構造がどのように ってい かについて明らかするところから進めることに たい。
 
 
三
 
明日香皇女挽歌の表現面からの特質
 
 
（一）挽歌の構成（骨格）
 
 
明日香皇女挽歌の基本的な構造を押さえると
いうことは、いうまでもなくこの挽歌の表
現を客観的に把握する作業を進めるというこ
とである。挽歌は長歌及び短歌二首で構成さ
れているが、長歌に関してはいろい な考え方はあるも の、通常武田祐吉以来、大きく五つの段落分けて捉えられることが多く、特に異論 ない。
 
 
まず第一段は、 「飛ぶ鳥の明日香の川の」 で始まり 玉藻や川藻といった人麻呂ならでは
のイメージ描写の続く冒頭部分であ （
①
） 。第二段は、前段の内容を「なにしかも」と受
け、藻のように仲良く睦み合った夫婦の内、皇女が亡くなった現実が語られる（
②
） 。引き
続く第三段では、 「うつそ と思ひし時」 と始まり、 皇女がまだ生きていた時間の夫婦の安らかな時間帯が回想されるが、最後に再び「目言も絶え」てしまった現実 突きつけられ
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る （
③
） 。 第四段では、 以上を今度は 「然れかも」 と受け、 一人残された夫君の悲しみが切々
と詠われる（
④
） 。最後の段では「そこ故に」として、皇女の名を永遠に忘れずに明日香川
を形見としてお慕いしようと、宮廷挽歌らしい終局を迎えるのである（
⑤
） 。
 
 
短歌二首では、長歌の最終段にみられる明日香皇女と明日香川との一体的イメージを背
景に、明日香川の流れに皇女の運命を詠み込み、永遠に流れ続ける明日香川の名に、皇女の名前も永遠に忘れないと誓うのである。
 
 
まず以上について、率直な印象から述べるな ば、それはこの挽歌には、 「藻」に関する
イメージ、 「明日香」 という言葉の響きとそこに関連する多様なイメージが描かれ、 また皇女の死に伴いその現実（現在） 、明るく輝いた生ある日々（過去） 、 「明日」 （未来）という時空を超えた展開がみられるなど、多彩な内容、イメージが飛び交い、一種独特な詩的空間が形づくられている、ということである。しかし それらの多彩な内容が整序され、誰もが率直に感じ取 るように展開されてい とは必ず も言い難いため、先の武田、伊藤の両氏のよう 、その評価に際して戸惑いを生じることも あったのではないかと考えられる である。
 
 
こうしたこの挽歌に固有の、ある種「評価をためらわせる部分」が存在しているとして
も、そこに手をこまねいているわけにはいかないので、一歩進めて、まずは歌全体の骨格に当たる構成がどのようになっているのか、先 五段落の区分けを前提に 客観的 、その組み立てや各段の関連性がどうなっている について、図示しながら考えてみるこしたい。すると歌全体 構成は、おおむね次のよう ま める が可能であると考えられる。
 
※（〇数字は段落を表す。段落毎に詠われている内容、以下～次段へのつなぎ）
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
①藻のイメージの提示（夫婦のイメージ、永遠のイメージ）～なにしかも
 
  
 
②明日香皇女（登場）――死んだ現実（→夫君の登場）
 
～（うつそみの）
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
↓ 
 
 
③明日香皇女の
 
――――生ある時間（夫君と二人の時間）
 
 
 
 
ありし日の姿
 
 
 
 
 
 
↓ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
再び死んだ現実（城上の宮）
 
 
～然れかも
 
  
 
④夫君の悲しみ
 
――――詠歌（表現）主体からの描写
 
 
～そこ故に
 
  
 
⑤宮廷歌人（共同体の立場）としてのまとめ（再び永遠のイメージ）
 
  
右図をみれば明らかなように、 「藻」 のイメージの提示から始まった後は、 明日香皇女が
亡くなってしまった現実を語る中で夫君を登
場させ、いったんはその映像を二人の生ある
時間帯へとフィードバックさせた上で、再び皇女が亡くなった現実を意識し、表現主体の立場から夫君の悲しみを叙述した後、まとめに入るという極めて明快で、順当ともいえる場面の展開を実現し いるといえる。明日香皇女挽歌は、実はこのような挽歌としては基本的に文句のつけようもな 骨組み（構成）によって、成立している である。
 
 （二）歌の基調を形づ るイメージの形成
 
 
次に、こうして展開されるこの挽歌の一連の流れの中で、人麻呂が特に心を砕いたと思
われる歌全体の構成 もかかわるイメージの展開と、またその「歌」の表現に際して人麻呂が、駆使した表現手法の内実に迫ってみることにしたい。
 
 
まず、伊藤博だけでなく、多くの研究者がこの歌の「藻」のイメージ 関連して触れて
いる。しかし、右に示したような歌全体の構成 の関係性の中で、この「藻」のイメージがどのように展開しているのかについては、あまり明確 形で論じられることはなかったようである。
 
具体的には、 まずは献呈挽歌などと同様に、 仲むつまじい夫婦のイメージとしての 「藻」
が①において描かれ、そのイメージを受ける形で②③④へと、連続して していく。この各段の積み重ねの効果によって、④の皇女を失った夫君の悲しみを一層際立たせる形で
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叙述が進むのである。しかし、この明日香皇女挽歌では、①で提示される「藻」は、同時に永遠に生き続けるものと てのイメージもあわせて担う、いわば二重性を持つ存在でもある。こちらの枯れてもまた生える永遠のイメージについては 冒頭の①の段落から終局の⑤の段落へとつながっ いくのであ 。 （後者の長歌序段と終末部と 呼応関係については、身崎壽 よる指摘
（５）
もある。 ）
 
すなわち、この歌における「藻」のイメージは、①から②③④へのつながりと、①から
⑤へとジャンプす 形で、いわば二層構造と
なって展開していく点に大きな特徴があるの
である。 くに後者 、皇女の名を永遠へと結ぶイメージの展開によって、この挽歌が公的な挽歌にふさわしい中身を実現するものとなっていると考えることができる。
 
 
またもう一点、右の①から⑤へとつなが 「藻」のイメージとも関連しながら、 「明日香
川」と「明日香皇女」とを重ね合わせた 一体的なイメージの創出が図られていることも忘れてはなら い。長歌の終局部において、明日香川が「御名にか せる
⋯⋯⋯⋯我が大君の
形見」と、名前の共通性として押さえられた上で、一九七番歌では皇女の運命を象徴するものとして の姿が押さえられ、一九八番歌
では明日香川と皇女とがもはや一体的なもの
（イメージ）となってしまっている感さえする であ 。そして「明日香川」と「明日香皇女」 、さらに文字どおり 「明日（あした） 」と う言葉のつな りの中で、長歌と短歌とが一体的なものとして機能するという形で、作品世界の全体が造形さ るの ある。
 
 
さて以上、作品全体の構成を俯瞰する中で、人麻呂による「藻」及び「明日香 という
言葉を用いてのイメージ展開につい 考えることにより 人麻呂の表 意図はか 明瞭になったであろう。 だが、 それでもやは 、 先の指摘にあったように、 これらの表現は少々こだわり過ぎ、複雑になり 必ず も人麻呂の意図した通り成功してい とはいえ いのではないか、という声が聞こえてき う ある。
 
これに対しわれわれは、ここでどうしても、もう一点押さえておか ければならないポ
イントがあるのである。それは以上述べたような、詩句 表現解析上の問題点ではなく、この歌が実際の殯宮の際に詠じられた時、これを耳 受け めた人々にはどのように感じられたであろうかという、 初めに問題提起した点である いえる。 すなわち端的 いえば
歌が「詠じられた場」を考えるということである。
 
 
実際に歌が詠じられた場を想定するならば、右に述べたような分析的な理解などが可能
な状況でないことは明らかである。この時、
殯宮の場に集まり、悲しみの思いに耐えなが
らこの「歌」に聞き入ったであろう人々を想定するならば、歌の内容を分析的に解剖し、それが「歌」としてどうかなどということは、考えだにしないはずである。伊籐博の言葉を借りるならば、 「遺族ら居並ぶ人々は、 この言語を見たの はなく、 その音を聞いたのである。 音響は長い尾をひいて供養の場を蔽い包んだ」
（６）
という現実が生じていたに違いな
いで ろう。
 
その場合の彼らは、この明日香皇女挽歌を調べとして聞くことによって、亡くなった皇
女への悲しみの思いと共に、藻のイメージに、互いに仲良く睦みあった夫婦のありし日の思いが浮かび、そして川の流れに揺らぐ川藻が枯れてもまた生えてくるよ なかすか 希望、それ 明日香川の「明日」のイメージとともに、率直な形で胸に迫ってきたも と考えられる。
 
右で具体的にみてきたように、この挽歌の極めて特徴的なポイントは、①から⑤へと連
続する歌の骨格 の展開が、一連の、 「藻」 イメージ提示 始まり、宮廷挽歌らしいまとめに至るという、きわめて分かり易い、筋の通った構成（骨組・構造）を持っている点にあるといえ 。人間の感性、そ 瞬間に感じ取る力は ある面で単純 もいえるが、その分直截的に対象を捉えるものともいえる。聞い 人たちは、細かな修辞的な意味まではわからなくとも、朗々た 「歌」の朗誦を通じて 骨格部分の展開は充分に理解し得たであろうし、そこに絡みつく挽 らしいイメージ 展開も、充分感じ取る が出来たに違いないのである。
 
このような作品の、基本となる構成に促され
て、挽歌の詩句内容の細かな展開より、そ
の詞章の大意、 そこに感じ 荘重な雰囲気や、 そこからわき上がる感情 高まりによっ 、歌の効果は極めて大きなものがあったと考 そ てそれこそが、まさ 宮廷歌人に求められる宮廷挽歌の有り様 はなかったかと考えられるのである。
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（三）歌の表現を支える表現技法の展開
 
 
次に以上、明日香皇女挽歌の基本的性格が明らかになったところで、それらの表現を支
えるもう一歩踏み込んだ、具体的な 技法について二点注目しておくことにしよう。
 
 
まず第一点は、対句的表現の有効的活用という点である。本歌においては、次のように
対句的な表現が、とくに前半部における情景描写の中で多用されている。
 
    [ そのⅠ
] 
 
 
 
Ａ・明日香の川の
 
上つ瀬に
 
石橋渡し―
 
  
 
 
 
Ｂ・
 
 
 
 
 
 
 
下つ瀬に
 
打橋渡す―
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
――――――――――――――
 
―Ｃ・石橋に
 
生ひなびける
 
玉藻もぞ
 
絶ゆれば生ふる
 
―Ｄ・打橋に
 
生ひををれる
 
川藻もぞ
 
枯るれば生ゆる
 
  
 [ そのⅡ
] 
Ａ・我が大君の
 
立たせば
 
玉藻のもころ―
 
  
 
 
 
Ｂ・
 
 
 
 
 
 
臥やせば
 
川藻のごとく―
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
――――――――――――
 
―Ｃ・なびかひの
 
宜しき君が
 
朝宮を
 
忘れたまふや
 
  
―Ｄ・
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
夕宮を
 
背きたまふや
 
  
これらの対句的表現については、伊藤博や阿蘇瑞枝による分析
（７）
などいろいろと論じ
られてはいるが、ここではさらにもう少し表現技法という面から補強しておきたい。すなわち、右の例を見れば明らかなよう 、それ
は単に対句が多用されているというだけでは
なく、 そのⅠと、 そのⅡの双方共に、 それぞ のＡＢの対句がそれぞれのＣＤの対句へと、立体的につなぎ合わされることによって 複雑に絡み合ってイメージが形成されるという点に特徴があるのである。
  
具体的にⅠの場合であるならば、ＡとＣは石橋の玉藻、ＢとＤは打橋の川藻と、本来は
つながるはずのものをいったん切り離し、ＡとＢの対句、またＣとＤの対句という形で、対句的表現を前後二重に重ねる形をとっているのである。これに対し、Ⅱ 場合には、ＡとＢ、ＣとＤとが、それぞれに対句仕立ての構成であると同時に、ＡＢのまとまりと、ＣＤのまとまり 、同じ「君（皇女） 」の、自身の姿（ 「藻」 ）と、皇女の思いの対象（ 「宮（夫君） 」 ）との違いとして、あたかもこの大きなまとまり同士が対句であるかのように配置されているのである。
 
もちろん、こうした描写は複雑で、文字を追う現代のわれわれには一瞬わかりづらさを
感じさせるが、これがゆっくりと朗誦された場合には、その対句的な繰 返しによって生じるリズム感や荘重な雰囲気は、皇女の葬儀（殯宮）の場として極めてふさわしいものして響いたであろうと考えられるのである。
 
また、二点目として、枕詞的表現の有効的活用についても述べておきたい。この挽歌で
は、いわゆる枕詞的な表現 とくに後半部における夫君の心情表現の中で、有効活用されているので提示してみたい。 （左記（
 
）内は岩波古語辞典による）
 
  
 
あやに哀しみ
 
 
 
 
 
ぬえ鳥の
 
片恋づま（力なく悲しげに鳴くことから）
 
 
 
 
 
朝鳥の
 
通はす君が（朝の鳥が巣などから飛び立ち、飛び通い、鳴くことから）
 
 
 
 
 
夏草の
 
思ひしなえて（しおれ伏す意味から）
 
 
 
 
 
夕星の
 
か行きかく行き （明星が明け方、 日暮れ方に、 東に西に見える意味から）
 
 
 
 
 
大船の
 
たゆたふ見れば（海上でゆれるさまから）
 
 
 
慰もる
 
心もあらず
 
  
この部分での枕詞の多用については渡瀬昌忠が指摘
（８）
し、また平舘英子によるていね
いな分析
（９）
もあるが、特に夫君の悲しみの心情を詠ったこの部分では、表現内容にもか
かわって、これらの詞が極めて有効に機能していることは誰しも認めるところであろう。
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本来文章的には、 「あやに哀しみ
⋯⋯慰もる心もあらず」 で済むところを、 人麻呂は敢えて夫
君が皇女を喪失したことによって、悲しげに鳴くぬえ鳥のように、また朝鳥のようにざわざわ落ち着かず、夏草のよう 心がしおれ、夕星が行き交うようにはかなさをみせ、海上で揺れるように心も揺さぶられて、 安らうことはない、と叙述する。こうした感情を「
⋯⋯の、
⋯⋯の、
⋯⋯の」という繰り返しのリズムを通して、波が打ち寄せるかのように表現
している。これらは、平常時であるならば「なんと大仰な」ともなりかねない表現かもしれないが、静謐な殯宮の場にあって実際に朗誦さ
れた場面を想起するならば、 「文字の歌」
ではなく〝声のうた〟として朗々たる詠唱とし 耳から享受され、まさに心に響いてくるかのように感じ取られ ので ないであろうか。
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第二章
 
時代の表現の水準を超える人麻呂の文芸実践
 
 
一
 
「皇女の死」を挽歌として造形した人麻呂の実践
 
  
前章においては、明日香皇女挽歌において人麻呂が歌謡作品として示した表現の方法に
ついて明らかにしたが、第二章においてはこうした人麻呂による文芸的な実践が、彼の時代の他の詩的な表現の水準と比べた場合に、それらを大きく超えるものであったという点についてさらに論じておきたい。その一点は、人麻呂のこの作品がそれ以前の伝統的な挽歌とは比較にな ないほどの複雑な〈内容〉を表現したも であり、人麻呂は挽歌の内容という点から時代 表現の水準を超えたという点であり、 もう一点は前章でも指摘したが、特にその枕詞の用法に関して、従来にはなかったような極めて先進的な詩的表現としてそれを駆使していると う点に関してである。
 
 （一）明日香皇女挽歌が内包し いる条件（特徴）と人麻呂における
作歌の実践
 
 
まずは明日香皇女挽歌について、挽歌を造形した表現者・人麻呂の立場に立って、作品
中に描かれた〈内容〉の面から、その表現の特質について考えてみること したい。
 
 
この歌の挽歌としての性格を押さえるために、 まずはその題詞に注目してみたい。 『紀要』
前号（八二号）において取り上げた人麻呂の
献呈挽歌では、その題詞が「柿本朝臣人麻呂
が泊瀬部皇子と忍坂部皇子とに献る歌」となっていた に対し、明日香皇女挽歌の場合には「明日香皇女の城上の殯宮の時 、柿本朝臣人麻呂が作る歌」と っ いる。これはすでに論じた献呈挽歌とは違って、明日香皇女
挽歌の場合は朝廷としての公的な葬儀のため
に作られた正式な宮廷儀礼としての挽歌とみられ、公的挽歌 し 人麻呂作の歌であるということよりも、明日香 女の「城上 殯宮の時」に詠み上げられ ことを 示する題であることは明らかであろう。
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人麻呂作の挽歌の系譜からいうと、草壁皇子挽歌や高市皇子挽歌はこの明日香皇女挽歌
と同じタイプの題詞を取る。それは当然それらの挽歌も、朝廷としての公的な儀礼の場での挽歌としての性格を持ち、そのことを明示する題となったからである。しかし、これらの挽歌の〈内容〉的な面 考える際に忘れてはならないことは、明日香皇女挽歌の場合には内容的にいうと右の二つの皇子に対する挽歌と 違って、追悼する対象が朝廷を支える中核的な役割を担っていた皇子（男子）ではなく、 〈皇女〉であったという条件の下での作歌であった点に特徴があるのである。
 
 
そして、当然このような条件をふまえた作歌となった結果、この明日香皇女挽歌はその
歌づくりの内容において、この条件、特殊性
に対応するものとなったのである。そのこと
が、この挽 を従来（人麻呂以前）から行われてきた伝統的挽歌群に比べた場合に、その〈内容〉面からしてかなり違う表現を生み出
すことにつながったのでなる。この点につい
てわかりやすく述べていくことにしよう。
 
まず、従来からの公的挽歌とはいかなるものであったのかといえば、具体的にそれらを
指すとみられるものに、いわゆる「誄（るい、しのひこと） 」なるものがあった される。それらについてはすでに、西郷信綱、阿蘇瑞枝などの解明
（１）
を通じ、人麻呂によってそ
れらの伝統が踏まえられつつも、草壁皇子等の挽歌ではそれらとは質的に異な 創造がされた点について明らかにさ ているので、 この点 つ て 詳 い説明は省略す 。 ただ、伝統的な 「誄」 等 （阿蘇の場合は、 「誄」 よりも 「弔詔」 の方が人麻呂挽歌 近いと ）に関しては、現存された記録に制約があるため、今一つそ 実像が明らか 言い難いのが実情であるが いずれにしてもそれら 死者 系譜や生前 事蹟 明ら にしてそれを讃えるもの 、その伝統を受ける形で人麻呂 皇子（男子）に対す 挽歌も されたものと考えられるのである。ただし人麻呂の挽歌では その生前 事績等を大きく文芸な内容とした作品となってい ことはいう でもない。
 
また人麻呂以前の、万葉集に記録をとどめる挽歌としては、天智天皇薨去の際の近江朝
において詠まれたいわゆる「女の挽歌」 （西郷信綱）
（２）
の存在がある。この場合は、死者
の身近に た妻などの女性たちが夫君等を悼み、自身の立場からひたす 死（喪失）を嘆
き悲しむ歌であったということができるものである。
 
 （二）人麻呂の実践とそれが意味するもの
 
 
こうしたこの時代に存在した挽歌のあり方（
水準）に比べ、実は人麻呂が表現すること
になった明日香皇女挽歌が内包している条件（特徴）は、かなり難しい内容であったものと考えられる。いいかえれば明日香皇女挽歌は、こうした従来 らの挽歌の枠（水準）にはとても収まり切れな ような複雑な〈内容〉を含むものであったということができるのである。人麻呂はこの挽歌の造形に当たって、従来の挽歌にはない新しい作品世界を造形し、その表現を進めていかなければならなか たのであるが、まずは人麻呂がこの明日香皇女挽歌で実践した歌の〈内容〉を、具体的に次の五点にまとめてみた。
 
  
 
①この挽歌は、有力な皇子のような公的に大きな事蹟を残したわけではない皇女の死
を悼んだものである。
 
 
 
②しかし、朝廷の儀礼としての公的な挽歌であったため、死者である皇女を正面に据
えて歌を創る必要があった。 （亡くなった当人が登場しない「献呈挽歌」 の場合などとはそこが大きく異なる。 ）
 
 
 
③そこで、 挽歌全体としては皇女の死を悼むことを主要なテーマとしつつも、 歌の 〈内
容〉としては現実の宮廷で重責を担っている夫君を作中に登場させて、夫君も表現する形となった。
 
 
 
④そのため死者の事蹟というよりは、 残った夫君 （男） 立場から二人の愛情生活 、
主に妻の喪失感を歌う形で表現することになった。
 
 
 
⑤結果として、二人は夫婦（男女）の関係であり、こう た歌の流れから挽歌であり
ながらも相聞歌にみられるような情緒的表現を持つ 〈内容〉 となった。 （どちらも愛する女性との別れを歌う点で類似性がある。 ）
 
  
実は人麻呂は、以上のような〈内容〉を、実際の殯宮の時に発表される公的な位置づけ
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を持った挽歌として造形したのである。まず
われわれは、ここでこの時代までの他の挽歌
の状況の中にあって、これだけの〈内容〉を一つの作品として包み込み、見事に挽歌として収めきった人麻呂の表現者として 力量について、充分認識 なければならないのである。
 
その上で、この挽歌にみられる人麻呂の歌人としての実践について総括するならば、ま
ずはこの歌はあくまでも殯宮で発 する公的な挽歌という条件下で られたため、 歌の 〈内容〉としては、こうした前提をふまえて作歌することになった。つまり表現者としての人麻呂にとっては、殯宮行事として求められる表現の〈形式〉を踏まえた、それを前提とする作品世界の造形となったということで る。
 
しかし、 弔意の対象が伝統的な挽歌にみられるような男子ではなく皇女であったために、
創作者である人麻呂は工夫しながらその歌の中に、右に五点にまとめたような、かな 複雑でしかも挽歌としては相当に新しい〈内容〉を盛り込むことになっ つまりこの挽歌は、従来の挽歌と 異なる 、殯宮行事 しての伝統的〈形式〉とを満たすという二つ 条件、このよう 二重
性に対応すべく創作された作品であったと
いうことができるのである。
 
後者の〈形式〉面での要請として、当然現実 公的な朝廷行事として実施される葬儀の
場で、宮廷挽歌としての声の歌の雰囲気 効果を最大化するなど、その現実的な求めにかなった作品として仕上げられることになったこ は当然である。しかし 一方で、こうした条件に対応しながらも〈内容〉という面から 表現を練りに練って、その結果①～⑤に示 よう 皇女の死を悼むために作品中に妻の死を悼む夫君を登場させていいながらもその中に相聞歌的な感情を歌い込むことになったのである。す わち、男の立場から妻を失った悲しみの感情 詠いあげ、 れまでの宮廷挽歌 かった〈内容〉を展開し、そして結果として挽歌と相聞歌とは似た感情・情緒 ほとばしりが るこ を表現してみせることになったのである。 （なお、
この歌の相聞的性格については、 清水克彦、
身崎壽などの指摘
（３）
がある。 ）
 
 
こうしたこれまでにはなかった〈内容〉を表現していく方法という点で 人麻呂はこの
歌が享受される殯宮という場で、実際に声として朗誦される作品であるという条件を強く意識しながら、〝声のうた〟としての効果を大きく引き出す手法である対句的表現や枕詞の徹底などを行った。すなわち、それら 技法 通じて、歌の主題ともいえる〈内容〉である夫の立場からの感情・情緒を詩的な言葉として繰り返し表現するこ になったのである。
 
そして、こうした作品を支える表現技法は、この歌が描こうとする〈内容〉面を効果的
に表現する技法であるだけでなく、この歌が多数の葬儀への参加者たちの耳に響く〝声のうた〟としての効果をも最大化する方法として生かされているということになるのである。まさにその〈内容〉面での豊かさとともに、〝声のうた〟として聴衆の耳に、そしてその心にいか 挽歌としての〈内容〉を響かせるかという点にこ 、宮廷歌謡に求められる詩的世界の真髄があるのである。
 
 
 
 
二
 
明日香皇女挽歌における枕詞をどう考えるべきか
 
  
では次に、こうした人麻呂が創造した詩的世界を支える文芸的な方法である、枕詞の使
用という問題を取り上げてさら 突っ込んだ検討を進めてみたい。という も、近代の上代文学研究においては、枕詞 関して れがいかに発生・成立 、その後 か る発展過程を経たのかという議論ととも 、文字 よる文芸 時代を迎えて 口承段階 ら歴史的に形成されてきた枕詞 駆使しつつ、自ら新しい枕詞を創造し作品の中に生かした人麻呂の実践を通して、枕詞の持つ表現とし の効果、その意味 ついて明らかにしようる試みが続けられてきているからである。
 
 
枕詞というものの本質や、その発生から成立、そしてその後の変化についてなど、本格
的な論考はまた別の機会に譲る必要があるが、 りあえずここではその本質に係わる点だけは押さえておくとすれば、一般的にいって枕詞は、本来それが係る被枕詞と合わせて考察されるべきものであり、枕詞となる〈語〉と、被枕詞 なる〈語〉とが結びついて、たかもそ が一つの〈語〉であるかのように意味を成す〈語〉と〈語〉 結びつく形、一
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つの〈語型〉として捉えなければならないも
のである。そして、それは発生から成立へと
至った後、長い時間の経過を経てやがて文芸的な修辞の方法として有効に活用されるようになってきたのであり、こうした変化に富んだ歴史的過程を経て人麻呂の時代へと至るのである。
 
こうした文字として残る枕詞のあり方を、文芸作品における「詩学」という観点から考
察したのが西郷信綱である。その中で西郷は「枕詞の歴史を決定的に書きかえたのが柿本人麿であった」
（４）
とする。西郷の所論に関する検討は、枕詞そのものを論じる機会に譲る
ことにするが、こうした基本的な認識につい は今では多くの研究者 首肯するものであり、 こでもこうした の指摘は充分に踏まえながら、先に本論の第一章で論じた内容をさらに深める形で検討を進めていくことにしたい。
 
 （一）人麻呂における枕詞使用法上の特徴点
 
  
まずは明日香皇女挽歌（一九六～一九八）の中から枕詞が多用される次の部分を、もう
一度提示しておこう。
 
  
 
 
飛ぶ鳥の（以下、第一段落省略）
 
 
 
 
なにしかも（以下、第二段落省略）
 
 
 
 
うつそみと
 
⋯⋯⋯（中略）
⋯⋯⋯ 
しきたへの
 
袖携はり
 
鏡なす
 
見れども飽かず
 
望
月の
 
いやめづらしみ
 
思ほしし
 
君と時どき
 
出でまして
 
遊びたまひし
 
御食
向かふ
 
城上の宮を
 
常宮と
 
定めたまひて
 
あじさはふ
 
目言も絶えぬ（以上第
三段落）
 
 
 
 
然れかも
 
あやに哀しみ
 
ぬえ鳥の
 
片恋づま
 
朝鳥の
 
通はす君が
 
夏草の
 
思
ひしなえて
 
夕星の
 
か行きかく行き
 
大船の
 
たゆたふ見れば
 
慰もる
 
心もあ
らず（以上第四段落）
 
 
 
 
そこ故に 下 五 省略）
 
 
人麻呂の枕詞の 「独創性」 について提起を行った、 澤潟久孝の調査 （ 『万葉の作品と時代』
所収）によると、人麻呂歌集を含む人麻呂作品中に見える枕詞の数は約百四十種余りで、万葉歌人の中では群を抜く数であり、しかもその内の半数は人麻呂 作品に初めて登場するものであるという。
（５）
右の挽歌にみられる枕詞にあっても、 「望月の」 「御食向かふ」 「あ
じさはふ」 「朝鳥の」 「夕星の」等は人麻呂に始まり、後で他の歌人たちも用いるようになったとする。 もとより現時点となっては、 文字記録として残る個々 枕詞からその生成 （始まり）の問題までは、簡単には結論 出せないというべきであろう。ただ、以上からも人麻呂が枕詞への強いこだわりを持ち、人麻呂が新しい枕詞を創作したり、そ 使用法に意を注いだであろうことは、ほぼ間違いないと考えてもよ であろう。ここでの枕詞の使用頻度は半端なものではなく、これだけ 部分に十種類もの異なった枕詞を使って、 それ自体が歌にとって極めて重要な表現手法となっていることがわかるであろう。
 
念のため、ここでもう一度この挽歌の全体の構成についておさらいをしておくならば、
 
この長歌は五つの部分から成ってい が 引用部分はその第三、第四の段落に当たり、前段で明日香皇女が亡くなった現実が示された後 第三段 ありし日の生 る時間となってそこに夫君が登場し明るい回想シーンとなるが、その後再び皇女の死んだ世界が描かれるのである。そして第四段では、今度は妻を失った夫君の悲しみが切々と詠われる箇所となる。十個にも及ぶ枕詞 、こうした叙述
中で重要な役割を担って使用されているので
あり、ここで人麻呂は細心の注意を払 な ら枕詞 表現上の利点 最大限生かそうている部分な
 
 
そしてこの部分における枕詞の使用の特徴点としては、枕詞となる〈語〉と被枕詞とな
る〈語〉との関係性において、枕詞の係る被枕詞が名詞等 体言の はなく、用言であるものが非常に多い点を指摘しなければならないのである。 「御食向かふ
 
城上の宮」 と
いった固有名詞（的） かかり方、あるいは「しきたへの
 
袖」 「あぢさはふ
 
目」といっ
た普通名詞にかかる枕詞もあ が、それ以外はおおむね用言的な被枕詞にかか 枕詞 して理解することができ も で
 
詳しくは枕詞に関する論考の中で論じる予定であるが、 枕詞本来の古くからある形は 「神
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風の
 
伊勢」とか「あをによし
 
奈良」のように体言、しかも重要な地名や神名などの固
有名詞に係る形であったと考えられるのである。それが次第に、記紀歌謡のような歌謡世界の成長に伴って、こうし 枕詞と被枕詞とのつながり方＝語型が この挽歌 事例でいうと「しきたへの
 
袖」 「あぢさはふ
 
目」 といったように普通名詞においても活用される
ようになっていく である。そして記紀歌謡においては、さらに枕詞の使用法のかなり発展した事例とし 、用言に係 枕詞も出現するようになるのである。それはたとえば「沖つ鳥
 
胸見る」 「辺つ波
 
背に脱ぎ棄て」といった形で、沖の鳥のように胸元を見る、波が
引くように後ろ （衣を）脱ぎ捨てて、とい
った実体的な動作にかかわる比喩的用法とし
て使われているのである。
 
 
こうした人麻呂以前の事例に比べると、この挽歌で人麻呂が使っている枕詞は、被枕詞
が固有名詞やそれが発展した形の普通名詞、また比喩的に実体的な動作を説明するような枕詞などではないことは明らかである。 「望月の
 
いやめずらしみ」 とか「夕星の
 
か行き
かく行き」等の用言にかかる枕詞の場合では 被枕詞は明解な対象 して把握のできる対象、わかりやすくいえば実体のある形ではないものとな いるのである。そして「望月の」という と「いやめずらしみ」とい 被枕詞 「夕星の」 う枕詞と「か行きかく行き」という被 は、 ずれも従来の にみられたようなその両者の結びつきに って、それが一つの〈語〉のように機能するようなものではないのであ 。
 
 
そこにそうした枕詞を使用しなければならない必然性は、言語としての規範性からは全
くないもので、それらの枕詞は人麻呂がその部分を詩的 表現するため 意図して選択した用語法 （語と語との結びつき） であるといえるものなの ある。 しそこに枕詞 〈語型〉を使う理由があるとすれば、それはひと
えに人麻呂の歌全体の構想の中で、歌の〈内
容〉を表現するのにふさわしい文芸的な手法として人麻呂がこうした言葉を選択 、意図的にそうした表現を創造したという点にこそ、理由を求 る ができるもの ある。
 
 
とくに第四段の一連の、枕詞を繰り返し重ねる手法を見てみるならば、そこはすべて明
日香皇女を失った夫君の描写、しかも茫然自失状態で心 落ち着きを亡くした、夫君 心情表現といってよい内容となっている。 「あやに哀しむ」 夫君を描写すべ 、 「ぬえ鳥
 
片
恋づま」 「朝鳥の
 
通はす君」 、 「夏草の
 
思ひしなえて」 「夕星の
 
か行きかく行き」 「大船
の
 
たゆたふ見れば」と、悲しみの思い（心情）をリズム感を伴う表現で繰り返し、あた
かも次から次へとその悲しみの感情が波が繰り返し打ち寄せるかのように表現され、そのことによってそうした夫君を「慰もる
 
心もあらず」とまとめるのである。こうした人麻
呂における枕詞に関しては、 そ 使用法という点からして過去には事例 ないものであり人麻 がここでは枕詞を従来のあり方とは違う次元の詩的な表現として生 した究極 姿があるといっても いものなのである。
 
 （二）人麻呂の枕詞の事例の具体的分析
 
 
今述べたように、第四段の五つの枕詞については、明日香皇女を失った夫君が「あやに
哀し」んで、 「慰もる心もあらず」という状況 中で、そ 夫君の置かれた状況、心情を具体的にこれでもかと繰り返す、創作者が意図して組み立てた表現である。こうした人麻呂の表現が、いかにそれ以前の枕詞の用法と比べて突出したものであるかについては、右に述べた人麻呂以前のものと考えられる記紀歌
謡における枕詞と比べると簡単に了解できる
ことであるが、こ では人麻呂と言葉 しては同じ枕詞を使いながらも、人麻呂以降の万葉歌人たちがそれらをどう使っているかという点と比べてみることにしたい。
 
 
たとえば、 「ぬえ鳥の
 
片恋づま」 「朝鳥の
 
通はす君」は、いずれも悲しむ夫君を描写
したものであるが、この場合の枕詞と被枕詞との〈語〉 〈語〉 つながりは、必ずしもぴっ りとつながって、それと て完結し
ているかといえば、決してそうではないこと
は万葉集中の他の例と比べ み ば明らか ある い 。
（６）
たとえば万葉集中五例の
「ぬえ鳥の」でいえば、山上憶良「―――のどよびをるに」 （八九二） 、大伴家持「―――うら嘆しつつ」 （三九七八）の他、 歌集に「―――う 嘆き」が二例あるが、この四例はいずれもぬえ鳥の鳴く様そのもの 被枕詞 なってい のに対し、 本挽 における 「―――片恋づま」 の場合には、 他 では被枕詞となっている鳥が鳴く様子である 「うら嘆き」のような言葉は省かれて、 かし確実にそうし イメージにも媒介されながら、それと嘆き悲しんでいる夫君（片恋づま）とをイメージ的にはダブらせながら表現しているのであ
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る。
 
 
同様に、万葉集中四例の「朝鳥の」でいえば、高橋朝臣の二例「―――音のみ泣きつつ
（及び泣かむ） 」 （四八一、四八三） 、笠金村の「―――朝立ちしつつ」 （一七八五）と、いずれも朝鳥の実際の動作が被枕詞となって冠されているのに対し、この歌の「―――通はす君」の場合では、先 「ぬえ鳥」の場合と同様にそうした具体的な描写は省かれて、しかしそうした朝鳥の動作のイメージとダブらせながら、 夫君 様子を描いている である。
 
すなわち、 「ぬえ 」や「朝鳥 は「つま」や「君」を象徴し、鳥としての動作の具体的な描写は被枕詞とはせずに、あえてそうした叙述は省いて受け手の想像力に委ねる一方、そこに夫君のことを象徴的に表現することが、ここで人麻呂が実践した詩的な言葉の世界であったことはいうまでもないであろう。
 
 
また、 「夏草の （思ひしなえて） 」 「夕星の （か行きかく行き） 」 「大船の （たゆたふ見れば） 」
の三つの枕詞 関していえば、そ らはいずれも用言にかかるものであり、枕詞と被枕詞との〈語〉と〈語〉 の関係性という点 、従来 枕詞 比べ とさらに新しさを感じさせる表現である。この三例とも言葉上の意
味とは別に、作品上の本当の意味としてはそ
れが夫君の心情的な面も含め表現するものと
なっていると考えられる部分である。すなわ
ちこ らの枕詞は、 〈語〉と〈語〉 が結びついたその〈語型〉の言葉その が夫君の心情を象徴するものとみられ、しかもそ 心情自体は言葉とはならずに〈暗喩〉の形で表現される構造となっているの
 
 
もう少し説明すると、万葉集中五例の「夏草の」はすべて人麻呂のものであるが、内二
例は「―――野島が先に」 名詞にかかるもの、本例を含む他の三例 「思ひしなえて」であるが、二例はそのあとに「偲ふ」 「嘆く」と続く に対し 本例だけ文としてはここで切れて、枕詞と被枕詞と 二語のみで完結し、この二語のみで夫君 心情の表現となっている点がまさに異例なのである。また、 「夕星の」は万葉集中二例のみで、一例は山上憶良の「―――夕になれば」 （九〇四）とあり「夕星の→夕 単純なパターンの枕詞であるのに対し、ここでの「―――か行きかく行
き」という枕詞と被枕詞とのつながりは、夕
星が行ったり来たりする様子を夫君のイメー
ジに重ねるという、誠に意表を突く詩的な言
葉の連結（選択）といえるであろう。
 
さらに「大船の」に関しては、万葉集中二十例以上見られるが、最も多くが「―――思
ひたのみて」と大船に乗ったような一抹の不安はあってもゆったり頼れる様を描き、また地名（固有名詞）に係るものもある中 、ここでの「―――た たふ見れば」は、波に揺られて不安定な様を表現す で、その点で全く意表を突く表現となっている。もちろんこれも、皇女を失って落ち着かない夫君の心情を表現するものであることはいうまでないが、少なくとも枕詞と被枕詞とのつながりという点から と、こうし 枕詞と被枕詞との連結は人麻呂によって思い切った詩的 表現（選択）としてなされていることは確かなこ である。
 
 （三）枕詞の使用の点で頂点に立つ人麻呂
 
 
さて、以上みてきたような一連の枕詞の使用は、作品全体の構想、主題とも深くからん
で、 「詩人」 としての人麻呂が考え抜いて選択した言葉であり、 であるこ はいうまもない。しかもこのように、五つに及ぶ枕詞の〈語型〉を連句 ように繰り返す と 、人麻呂はここで夫君の心情を描き尽くそうとしているのであって、ここまでく と人麻呂以前ばかりか人麻呂以降 万葉歌人たちが使った枕詞の有り様と比べても、それら 表現としての水準を突き抜けてしまっていることは確かであるといえるのである。
 
すなわち、そこでは枕詞本来の〈語〉と〈語〉とを結び付た〈語型〉の形で、一つの対
象を指し示すような枕詞ではなくなっている いうこと ある。ここでは枕詞という〈語型〉を使ってはいるもの、それ 挽歌全体の主題を具体的に表現す ための言葉 り、その手段であり、 人麻呂は連続して使用するこれら 〈語型〉 を作者として統括しながらそれを作品全体の主題を表現するための文芸作品 表現手法として、明らか 一段進化させたレベルで使用しているとい べき ある。人麻呂はこうして枕詞を 積極的に作品中に活用し、 表現と の可能性をとことん試みた結果、それ 他者 は真似のできいような詩的な言葉、表現技法 使う水準に至ることにな た である。
 
こうした人麻呂の取り組みがあって以降 長い目でみても枕詞に関しては人麻呂 超え
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る歌人が現れることがなかったのは、人麻呂がその類まれな詩的才能の限りを尽くして枕詞に関する実践を行い、長い枕詞の歴史の頂点に君臨する存在となっていること 示しているのである。
 
 
三
 
まとめ
 
 
最後に、人麻呂がこれほどまでに多くの枕詞を書き分け、多彩に作中に生かす先進的な
取り組みをなし得たのは、彼がそれを文字として書き留めるという実践を行ったことと深く結びついていることはいうまでもない。人麻呂は自らが書き留めた文字化された詞章を確認しながら、歌の〈内容〉に応じて多彩な枕詞を書き分け、歌 主題にもからめて枕を使用する ど、細心 注意を向けて表現として熟成させ いったのである。し し、こうした人麻呂における文字による表現の意味につ は、 くら力説してもし過ぎることはないのであるが、だからと って人麻呂は決して文字のための歌を作った ではないということも忘れてはならなのである。
 
すでに前章で論じたように、人麻呂は歌を文字に書き留めながら作品を創造していった
のであるが、こ 歌それ自体を決して文字 して、鑑賞者に提供す 目的としていたわけではなかったのである。挽歌の場合であればそれは殯宮の場で、また宮廷歌謡の場合ならば宮廷儀礼の場でという具合に 宮廷に生きる歌人とし 廷人たちの集まる場で朗誦されることを目的と て創ら た歌であり、彼ら宮廷人に対 ては〈音声〉を介して享受される歌として創られたことは明らかなのである。
 
それだけに、作者としての人麻呂はその場に集う参列者の姿をイメージしながら、殯宮
の時間、場所、その場 雰囲気等も意識 、文字の力を借りながら、 〈耳〉から享受される歌としてどうすればより良い作品 なるか いう点に、少 ぬ努力を傾注したであろうことは疑いよ もないことである。 わば、そういうことが出来ることこそが「宮廷歌人」なるも に求められる要件であったと ってもよい
 
こうした点を踏まえて改めてまとめるならば、人麻呂は確かに口承段階にあった文芸の
世界を、文字文芸の世界へと転換していく過渡期にあって大きな役割を演じた歌人であることは間違いないことであるとしても、しかし宮廷に生きた歌人としての人麻呂は、あくまでも〈声〉の歌のための歌人であり、そう た現実を忘れては、具体的な作品を論じる点で正しい理解に到達することは不可能であり、文字の力 借り 〝声のうた〟 完成させたという点こそ、まさに文芸史における人麻呂が果た た意味でもあるのである。
 
 
そして人麻呂は、〝声のうた〟を単なる口承段階の歌から、文字を媒介させることによ
って （その力を借りて） より高度な質を持つ歌へと転換させたがゆえに偉大だったのであり、その結果、われわれは質の高い〈 字〉 歌としてそれらを鑑賞することができるである。 してこうした一連の実践的な取り組み 中で、文芸の歴史とともに変化してた枕詞につい も、口承言語の段階の文芸作
品で成長し、展開してきたその伝統、特質を
生かしながらも、そこに文字 媒介させて作歌することを通じて、内容の面のみならず音声的な面も含めた詩的な表現 実現という点から最高度に生かし切った（完成させた）のが、人麻呂であったと うことができる である。
 
 〈注〉
 
 
（１）西郷信綱『詩の発生』 （未来社、一九六〇年） 、阿蘇瑞枝『柿本人麻呂論考』 （桜楓社、一九七
二年）
 
 
（２）注１に同じ（西郷）
  
 
（３）清水克彦『柿本人麻呂―作品研究―』 （風間書房、一九六五年） 、身崎壽「明日香皇女殯宮挽
歌試論―その表現の方法をめぐってー」 （ 『文学・語学』九三号、一九八二年）
 
（４）西郷信綱『古代の声』 （朝日新聞社、一九八五年）
 
（５）澤潟久孝『萬葉の作品と時代』 （岩波書店、一九四一年）
 
（６）正宗敦夫編 集總索引』 （平凡社、一九七四年）他参照
 
